Святуха 0.П. 


К ВОПРОСУ О РУССКИХ НАДГРОБНЫХ ПОРТРЕТАХ ХУП ВЕКА 
ДЕСТОКИ И КОМПОЗИЦИЯИ., | 


Проблемы русского искусства ХУП века в последние леся- 
тилетия привлекают пристальное внимание искусствоведов. 
Среди многих аспектов исследования темы вопросы о возник- 
новении и становлении в русском искусстве нового жанра - 
портрета - занимают особое место. Однако исследованы эти 
проблемы еще делеко не в полной мере. Между тем портрет 
был первым жанром русской живописи в системе Нового вре- 
мени. Появление портрета и осознание его как самостоятель- 
ного жанра являлось важным показателем тех изменений, ко- 
торые происходили в русской культуре при гсэеходе от Сред- 
них веков к Новому времени. В древнерусской живописи су- 
ществовали предпосылки для его возникновения, но они могли 
развиться и дать начало новому жанру только тогда, когда 
произошли глубокие изоменения в миропонимании, во всей 
системе ценностей человека ХУП столетия. 

Задачи данной статьи достаточно узки: рассматривая 
лить один тии русского портрета ХУП века - надгробные по- 
смертные портреты - попытаться вскрыть "механизм" его фюр- 
мирования и на этой основе дать объяснение некоторых на- 

пиональным особенностям ранних портретных Форм в Россий. 

Постановка проблемы возникновения портрета в русском 
искусстве была намечена еще в конце Х - качале ‚\ века 
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в трудах Г.Л.Филимонова и Ф.И.Буслаева”. В сочиненгг Г.Л. 


силимснова "конные портреты русских перей" помимо иконо- 


305 
грайических исследований ставились вопросы об истоках 
портретных изобратений, отмечалась непосредственная бли- 
зость произведений портретного ханра и образов святых в 
древнерусской живописи. О потенциальном стремлении русской 


иконописи к портретности писал Ф.И.БуслаевЗ 


. Не применяя 
понятия жанровой принадлежности, он указал ту обпасть древне- 
русской живописи, которая послужила основой для создания 
портрета. 

В последние годы усилился интерес к проблеме станов- 
ления портретного жанра в странах славянской культуры и 
других, соседних с Россией стран, появились исследования, 
посвященные польскому, украинскому, литовско- 
му портрету ХУП века“ Но единственной монографией о русском 
портрете допетровского времени до сих пор остается книга 
Е.С.Овчинниковой "Русский портрет ХП века"5, вышедлая в 
1955 году. Этот значительный труд, раздели монографий П.л. 
Беледкого и Л.И.Тананаевой, глава книги 0.С.Бвангуловой® 
о русском изобразительном искусстве первой четверти ХУ: 
века, статьи этих же авторов, а также статьи С.Б.\юрдви- 
новой" гаскрывают только часть вопросов, связанных со спе- 
цисикой развития портретиого жанра в России. В частности, 
собственно композиции портрета, как правило, уделяется 
недостаточно внимания. 

Важнейщую роль в разработке проблемы генезиса портре?- 
ных бори в русско:: искусстве играежнига Г.К.Вагнера 
“Проблема жанров в древнерусском искусстве"8, Впервые о:с- 
сновав существование жанров в древнерусской живописи, Г... 
Вагнер показал зависимость кажгого типа иконограгическс:. 


схемы от ее жанровой принадлежности, слеловательно, ст з.- 
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локенного в ней ссдержангя и ее функцгонального назначения, 
Таким образом, была выявлена жесткая зависимость функцие 
и формы, в которой эта функция наилучшим способом /а в 
Средние века - х единственно возможным/ разрешалась. 

Теория ханров в древнерусской живописи позволила четко 
определить исходные жанры - персональный ий ктиторский - 
которые послужили истоками возникновения портрета. Но так 
как каждому жанру были присущи определенные законн компо- 
зиционного построения, то можно выделитьдве основные ком 
позиционные схемы этих жанров и далее рассмотреть, каким 
образом осуществлялось их взаимодействие при возникновениг 
нового самостоятельного жанра. 

Наиболее ранние из дошедших до наших дней портретов - 
это изображения Федора Иоанновича /1586 г./, Михаила Ва- 
сильевича Скопина-Шуйского /1610-е г./ и портрет Иоанна ТУ 
/вторая четверть ХУП в./9. Портреты Федора Иоанновича и 
Скопкна-Шуйского до 1894 года находились в Архангельском 
соборе №сковского кремля, над гробницами изображенных лиг, 
Что позволило исследователям определить их как надгробные и 
предположить их участие в погребальном обряде!Т0. На 
портрете Скопина-Щуйского вверху помещен образ Спаса Неру- 
котворного, в портрете же Федора Иоанновича Спасз возможно, 
закрывает надпись, сделанная в более позднее время. Изо- 
бражение Спаса Нерукотворного считается непременным компо- 
нентом надгробного портрета, одним из его определительных 
признаков. | 

Портрет Гоайна ТУ, по мнению современных исследовате- 
лей, не мог быть надгробным. Л.И.Тананаева считает, что дан- 
ный портрет из Датского Национального музея, возможно, являет- 


ся копией с надгробного портрета царя, аналогичного двум 


_ 305 


известным надгробным изображениям, или же написан самосто- 
ятельно, ‘но с использованием композЕционной схемы надгроб- 
ных портретов. В таком случае в данной статье он может 
лишь затрагиваться как типологически сходный. Все портрет 
отличает единство композиционного решения - это оглавые 
изображения в 3/4 развороте - и одинаковая техника испол- 
ненкя. 

В маровой истории развития изобразительного искусства 
. ранние формы существования жанра портрета /или "предпорт-. | 
рета" как вазывает их В.Н.Топоров:2/ связаны с заупокойным 
культом. 3. Известно немало таких примеров "портретных" 
произведений, от египетских масок и скульптурных изобра- 
хений, коптских надгробных стелл и феюмских портретов до 
хронологически наиболее близкого к русскому /а точнее со- 
временного ему/ польского сарматского надгробного портрета. 


Однако по своим композиционным особенностям ранний русский 
надгробный портрет существенно отличается от всех извест- 


ных форм такого рода изображений ! прежде всего тем, что 
вместо обычного фасового или почти фасового в раннем рус- 
ском портрете можно видеть лишь З/& разворот головы. Гро- 
ме того, полностью исключается возможность какого-либо кон- 
такта портретного образа и зрителя. 

Портреты Федора Иоанновича и Михаила Васильевича Ско- 
пина-Щуйского должин рассматриваться во ВЗ2’МОСВЯЗИ © ЦИК- 
лом росписей ‚Архангельского собора. Только поставив их 
в этот ряд, можно найти объяснение некоторым их композт-_ 
ционным особенностям. 

Традиция помещать изобраяение умершего рядом с его 
гробницей существовала на Руси готазло ранее 2УЁ века. 
Первоначально: в русском искусстве налгробные изобразения 
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создавались в рамках иконописных жанров и выполнял несколь- 
ко различных функцей. В.М.Сорокатый в своей статье "Некото- 
рые надгробные иконостасы Архангельского собора Московского 
кремля" 14 дает краткую, но очень емкую характеристяку исто- 
рии развития традиций надгробных изображений г выделяет 
несколько этапов, предшествовавших появлению фрескового 
цикла Архангельского собора. Вначале это, возможно, были 
иконы соименных святых, перенесенные в усыпальницу русских 
царей из Благовещенского собора. Над гробницей такая икона 
выполняла функции надгробной, но и сохраняла значение мест- 
НОЙ, ПОКЛОННОЙ /т.е. существовала как моленный 

обра 3/. Следующим этапом было возникновение типа посмерт- 
ной иконы, где рядом с соименным святым помещалось" портрет- 

` ное изображение" умершего, а в верхней частйпоявилось изо- 
бражение Спаса Нерукотворного. 

Выутри этого типа также продолжалось КаёвРтие компо- 
зиционных форм: если раньше и святые, и князья могли быть 
написаны в одностороннем повороте, стоящими один за другим, 
тогда как Спас помещался в противоположном верхнем углу | 
/как, например, на надгробных иконах князей Ивана Борисо- 
вича Рузского и Федора Борисовича Волоцкого начала ЛУ в. 
из Иосифо-Волоколамского монастнря/, то в более поздних 
иконах фигуры князя и соименного святого поставлены в раз- 
вороте друг к другу, Спас же находится в центре вверху. 

В том случае, когда патрональная икона использовалась 
В качестве надгробной, ситуация предстояния самого умершего 
Богу как бы подразумевалась, -. осуществлялась лишь в сим- 
волическом плане, но когда князь бых написан на доске вместе 
со своим святым и со бпасом наверху, эта ситуация предстс- 


яния уже была выражена в зримных формах. 
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Пикл фресок в нижнем ярусе Архангельского собора 
стал следующих шагом на пути к портретному жанру. па южной 
стене представлен ряд фигур усопших князей, они обращены 
в одну сторону 8 сторону алтаря/, их руки также подняты 
в моленнох жесте, но изображение святого, который был по- 
средником между человеком и Богом, помещено в верхнем 
углу рядом с каждым из князей к по масштабу гораздо меньше 


княжеской фигуры. 


С точки зрения жанровой типологии все зеречисленные 


варианты надгробных изображений являются произведениями 
кхтиторского жанра. Но в данном случае особенно сильно про- 
ступает взаимосвязь ктиторского и деисусного жанров. Ряды 
княжеских фтгур соотносятся с денсусной композицией не 
тользо иконограй”чески, но и в смысловом плане - идея мо- 
ления о заступничестве была очень важна для заупокойного 
культа. Если же пеовоначально на иконе писался лишь образ 
сояменного святого, затем - совместно усопшего и его свя- 
того, равных по масштабу, то во фресках Архангельского со- 
бора бигуры князей гораздо крупнее. образов святых #, 
главное, ломинируют композинионно. 


Слнако такие изобртажнния еше полностью укладивгются 


в рамки срегневекового сакрального искусства. Шо сути, пент- 


ральной ицеей их являлось не отображение портретных черт, 


хотя это было важно, но сам запечатленный Факт вечного - 


предстояния Богу. Вероятно, не случайно во всех налгроопих 
произвелениях фигуры прелставлены в поллия тост, тут вален 
был и значимый хест. Композиционная схема ктоторского жан- 
ра предопределяла именно такое значение озоаза. Не те гзме- 
нения, которые происходили внутри жанра на протяженйг шЕ- 


УУП веков, вплотную подводят к возникновению портретъ. 


„= 
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Лругой основой для становления портрета являлся персо- 
‘нальный жанр в древнерусской живописи, и, прежде всего, тот 
ряд произведений, которые непосредственно были связаны с 
заупокойным культом. зто, как указывает 1.И.Тананаева! 2 ы 
были иконные доски с“нортретным" изображением канонизирован- 
ного святого и нахгробные пелены. Иконные доски клались на 
гроб умершего, а затем могли использоваться как моленные 
образы и находиться в других местах. Кроме того, нельзя 
оставить в стороне скульптурные изображения святых на крын- 
ках ракг6. По своему композиционному построению они также 
относятся к персональному жанру. Шитые надгробные пелены, 
как, например, покров Сергия Радонедского /20-е годы 2У в., 
Загорский музей-заповедник/, покров Кирилла Белозерского 
/2УТ в./, Иосифа Волохаламского /1687 г. оба из ГР:&/ пока- 
зывают святого в полный рост, фронтально, т.е. так же, каг 
на иконах персонального жанра. Деревянные резные крмки рак 
святых /например, Евфимия Новгородского, ХУТ в., Антония 
Римлянина, 1573 г./, серебряные раки царевича Дмитрия у 
митрополитов из Успенского собора повторяют ту же композг- 
пионную схему, но уже в скульштуре. Обязательным являлся 
также и жест руки, но в этом случае - олагословляющей. 

Функыгт таких проязведений заключались грехде эсего 
в том, чтобы сохранить портретные черте ногребенногс, при- 
численного к лику святых. Но с такими сеноменами митовоЁ - 
культуры, как коптские и римские налгробные барельефы гл 
египетские релъебные саркофаги русские пелены г скульптур- 
ные раки могут соотноситься лишь весьма отдаленно, хоть по 
композиции и по своим задачам сохранения портретности кажут- 
ся напболее близкими им. У русских надгребных изображений 
` существовала еще одна не менее важная функция - функция 
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моленного образа. При всем значении культа предков, оболест- 
влении правителей к -ви египетские, ни римские илё коптские 
посмертные "портреты" не выполняли роли иконы, не служили 
посредником между человеком и божественной истгной. В рус- 
ской культуре ХУ - ХУП веков та же композиционная схема 
несла иное, вполне самостоятельное значение. Банровая фор- 
ма накладывала на изображение определенное содержание, ибо 
сама форма была чрезвычайно содержательна и уменно фна, 
наряду с изобразительными приемами, заключале в себе: идею 
святости, принадлежности к иному, духовному миру. Эта идея 
становилась основой любого моленного образа и носила явно 
внедичностный характер / что в какой-то степени противоре- 
чит первоначальной идее портрета - “протопортрета" - закреп- 
черт. определенной личностя/. | 

о Кроме того, в древнерусском надгробном изображение . 
жанровая форма сохраняла еще и явно выраженный ‚иерерхичес- 
кий характер: причисленный к лику святых мог онть написан 
в схеме персонального жанра, усопшие же русские правители — 
в ктиторском жанре, хотя сам факт их запечатления на иконе 
или фреске придавал образу сакральные черт. 

Лве эти надгробных изображений привели к появле- 
нию в конце ХУТ - начале ХУП века первых произвелени..,. 
которые несомненно относятся к новому жанру портрета. кз=- 
дая из них оказала свое влияние и на уровне композипгоннсгс . 
построения, и на уровне содержания образ=. 

о В обоих известных надгробных портретах - Фелора Хоён-. 
новича и Скопина-Шуйского - повторяется 3/4 поворст голове. 
Такой поворот характерен для ктиторского жанра, сн изЕ=- 
чально предполагает обращенность персонаха к некой пегт`о::-. 
ной смысловой фигуре. Ктиторы х фигуры деисусных эялоЕ о 
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связаны с пентром композиционно, они прямо обращались к 
Божеству. В надгробных портретах _ эта центральная 
фигура отсутствует, но вверху дается изображение Спаса 

и, таким образом, еще сохраняется соотнесенность персонажа 
и Божества. Но соотнесенность эта уже умозрительная, в ком- 
позиции прямо не выраженная. В портрете же Иоанна ТУ, кото- 
рый не был надгробным, такой смысловой пентр отсутствует. 

Ни в одном из живописных или гравированных портретов 
ХУ века, выполненных русскими художниками: дошедших до на- 
ших дней, нет фронтального разворота головы или фигуры. 
Изображение лица почти в фас В на золо- 
той наградной монете Алексея Михайловичя о. Но это, кажется, 
единственный известный случай. . 

Контакт зрителя с иконой персонального жанра /молен- 
ным образом/ -это прямое, непосредственное, пчтимное обще- 
ние человека со святым, и условия его предопределены всем 
композиционным строем иконы. По-пному осуществлялся коч- 
такт зрителя с изображением ктиторского или деисусного 
ханра: зидесь происходило как бы включение его в общее мо- 
ление предстоящих, обращенное к Богу. Незамкнутая компози- 
ция предполагала какое угодно длительное продолжение ряда. 
Но изображения фигуры, выполненной по законам ктиторского 
или деисусного жанров, в средневековой живописи никогла 
не существовали и не воспринимались сами по себе, отдельно 
от общей композиции сцены предстояния. Вырванные из коч- 
текста, они в значительной степени теряли заложенный” 

в них смысл. 
В средневековом искусстве, каноническом по своему 


тину, существовала жесткая взаимосвязь композиционной фор- 


37: 


мы и содержания. Знаковый уровень древнерусского искусства 
был очень высок, и традиции прочтения того или иного зна- 
ка /в данном случае знаком являлась сама композиция произве- 
дения/ имели многовековую историю. В связи с этим можно 
предположить, что у средневекового зрителя вырабатнвались 
навыки почти мгновенного опознания иконографической схемы 
того илл иного типа. Соответственно, должна была сразу 
возникать и определенная направленность духовных пережива- 
ний. 

Но в первых русских портретах изображение,’ построен- 
ное по схеме ктиторского жанра / 3/4 разворот, отсутствие 
прямого контакта сс зрителем, подчиненность смысловому 
центру/ переносится в ситуацию, соответствующую жанру пер- 
сональному: оно становится. главенствующим, занимает цент- 
ральное положение, а образ Спаса Нерукотворного : переме- 
шается наверх и по масштабам становится значительно меньше, 
че’: лик человека. Композлиционная и психологическая связь 
Спаса и“гредстоящего" исчезает ,-остается лишь связь умозри- 
тельная. 

В произведении нового портретного жанра перед зрителем 
возникает ловольно простая с точки зрения человека культуры 
Нового времени композиционная схема /восприятие одной фигу- 
тк, помещенной в пентре, можно условно назвать гростым по 
сравнению с восприятием много’игурной сцены/. Но эта новая ^ 
схема сокмещела в себе элементы ктиторского и персонального 
ханров Е в то хе время отличалась от них обоих. Происходило 
совмешение двух жанровых формул, каждая из которых обладала 
собственным значением. И такое совмещение было не механи- 
ческим, осуществлялись не просто наложение одной формулы 


МЕР 


на другую, нотиу`бинтез. Зритель должен был сопоставлять 


зе 


и переносить сва’иства обоих типов на портретноы образ. 
Здесь получал развитие характерный для нового типа хуло- 
жественного мышления метафорический принцип: происходил пе- 
ренос сувойств одного предмета /а в данном случае ханра/ нё 
другой, их переосмысление. Метафора существовала в скрытом 
виде, возможно, срабатывала на подсознательном уровне. 

Совмещение в одном произведении двух жанровых структуг 
р/азмывало границы иерархической системы изображений. Утвет- 
хление значения человеческой личности, без чего невозмоя- 
но было бы появление жанра портрета, в русской культуре УЕ 
века совершается путем сакрализации личности, и в первую 
очередь, личности паря 8. Резико возросшее инливидуальное 
самосознание в УП столетии еще отливается в религиозные 
формы. Не случайно, что почт все известные портретные 
изображения в русском искусстве до 80-х годов >УП века - 
это изображения царских персон и патриархов. Исключение 
составляет портрет М.В.Скопина-Шуйского, но, как указывает 
Е.С.Овчинникова, агиографические повести ХУП века, посвя- 
шенные личности Скопина-Шуйского, стремятся доказать, чтс 
он, подобно великим московским князьям и церям, велет с5СЕ 
рб от Алексанлра Невскотс?0, й 

Исследователи обычно отмечают сходство русского Е сов- 
ременного ему польского сарматского надгробногс портрета”. 
Но вопрос о влиянии польского портрета на русский налгроо- 
ный или же вопрос о заимствований самой идей иорользовантя 
портретных изображений в погребальном обряле остается от- 
крытым. Как нам кажется, тип налгробного портрета на Русг 
мог возникнуть независимо от польских ВЛИЯНЕЙ, ПОВИНУЯСЬ 
собственным законам развития; во всяком случае, принрийЕ 


сложения втого типа были иными, чек в польском искусстве. 
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Бяржарщей аналогией польского надгробнего портрета счета- 
ется фаюиский портрет. действительно, их иконографические 
схемы в основном совпадают, во многих случаях они делают 
возможный прямой контакт образа со зрителем. Композицион- 
нне хе особенности русского портрета говорят о том, что 
своими корнями он уходит в средневековое искусство русской 
иконописи. /Тогда как фаюмский портрет сам стоял у "стоков 
иконы. / 

3/4 поворот головы закрепился в новом портретном жанре 
на Руси уже начиная с первых налгробных портретов. Такой 
лицевой угол к тому же наилучшим образом передавал сход- 
ство, вероятно, этим объясняется большая распространенность 
такого поворота не только в русской, но и в мировой живописи. 
процесс становления ханра в русском искусстве в определен- 
ной степени сходен с общеевропейским. Происхохдение запад- 
ноевропейского портрета из изображений донаторов показано, 
в частности, в работах и.Е.Паниловой“?.В европейской живо- 
прог также можно найти портретные произведения, которые по 
сзоей композиционной схеме сходны с изображениями донаторов 
/особенно в гскусстве Северного Возрождения/. Олнако, если 
= европейской живопгси Нового времени встречаются портретные 
пзобраденгя и в профиль, Г В фас, то в русском портрете ХУП 
века они неизвестны /нсключая вышенезванное пзображентв 
на мелалх Алексея ’ихайловича/. Существование традиций 
хконоп’сных жанров, "жанровая этикгетность", как нам ка- 
ется, лелало распространение изображений в фас непоиемле- 
мым для русского портрета в пеоиод его становления. 

Первые надгробные портреты по своим функциям били ь 
гервую очередь портретами меморжальными. Обладающие сак- 
тальными чертами, связанные с пконоптсными трединтями соз- 


дения к воспреятия` образа, они, на наш взгляд, могут СЕТЬ 


за 
выделены в особую годсталию развития портретного ханое в 
Росси. 
Е дальнейшем надгроонкй портрет сильно трансбсрорует- 

СЯ. СОЗДЕННЫЙ в 1680-х годах портрет оелора Алексеевича, 
такые помешенный в Архангельском соборе над гробниней, гмеет 
5 звозр основе уже иную схему, следовательнс, прхостетае 

СЕЗХ СМЫСЛОЕую с:рэску. Развитие ганра пострета в пояс- 


ных Е погрупных портретах Титулярниксь, в кзосрех 
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ОЕЁ Е 205стТ на конклезиях закрепилс инию композиыгонну.: 


и 


зорыулу г ооязательную атрибутику. Бсе этс перешло в посмерт- 
НЫЕ налгробный гортрет, прилаг образу черте репрезекте:“=- 
ностЕ. К конце МП века надгробний портретгак особый тих 
исчезает, уступив. место иным формам развития жанра. 

законы сложения портретного ханра в русском исгусстве 





не оли аосолютно унгцальными, но имели свою спепих 





связанте с осооым каноническим типом восприятия произ- 
лений искусства. Ё то, что не Руси именно в портоетнс:. 


таное впеовые пооявулись чеоть кулЕтур исвого времен. 





предопрелелиле особое местс этого жаноа Е СЕППОНЕЛЬНС 
ХИВОЦИСГ, и ВС многом - весь послелующий хол рааетея 
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